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散乱光とメタ山水
謝　霊　運
山　田　哲　平
人格を欠いた技術の詩人
　古来中国人は人生の指針ともなるべき偉大な人格を文芸作品に求め続けてき
た。その一方で狭義の科学技術、芸術における技術ともいえる才能をどうやら
過小評価するきらいがあった。政治的な才能を別にするならば、中国では才能
は人格と分かち難く結びついていたように見える。単なる才能を軽じると同時
に、立派な人格であれば、ややもすれば才能なきその文学さえ讃えてしまうこ
ともないとはいえない。
　西欧ではどちらかというと才能、その結果としての作品偏重の嫌いがある。
例えばドイツロマン派の作曲家R・ヴァグナーの人格はおおいに問題があった
が、だからといってその作品がそのために軽んじられることはない。バロック
の画家カラヴァッジョやルネッサソスの作曲家ジェズアルトは忌まわしい殺人
を犯したが、それが理由で彼等の作品が疎まれることはない。人格と作品は一
応切り放して扱われる。東西のどちらが正しいかを一概に判断することはでき
ない。ただ、人格偏重の評価からこぼれ落ちる作家が東洋にはいることは容易
に想像がつく。
　そのようなわけであるから、中国人の間にあって才能に長けていても幾分人
格に問題がある芸術家の作品を西欧の美的な尺度で、如何なる既成観念も差し
挟まずに、再点検すると予想外の新しい成果が得られる可能性がある。えも言
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われぬ端麗な作品を残しながらも、その人柄に多少なりとも問題があった芸術
家、伝記的にみれば魂の何処かが欠損しているらしくみえる人物の作品を、た
だそれだけの理由でいたずらに無視する必要もない。これらの才能は全人格的
な広がりを欠くにしても、工芸的技術、つまり科学的に説明可能なものに属す
るからである。技術論で十分説明がつくこうした作家の一人である謝霊運をこ
こでは扱う。
謝霊運と西洋近世風景画
　謝霊運は技術の詩人の一人ではある。だたしその技術は例えば西欧の19世
紀の象徴詩人たちのように、言葉の彫琢にこだわった詩人というのではではな
い。またマニエリストの詩人達のように極端に修辞を凝らした知的な意味での
人工的な造形詩人でもない。よく知られたこの詩人の詩句、例えば「池塘春草
を生じ、園柳鳴禽変ず」あるいは「白雲は幽石を抱き、緑篠は清漣に媚びたり」
等は確かに文字面だけで人の心を魅惑する。しかし彼の本領は肉眼による文字
面の造形性に依拠してはいない。同じ視覚的でも、まさに想像力の眼差しが読
老には求められる。
　この詩人はまずもって自然現象の科学的な再構成としての風景に関わってい
る。仏教でいう色界に関わるもの、つまり目に見える様々な物質の関係によっ
て構成される精妙な世界がその特色なのである。その意味で詩人というよりは
画家といった方がいいかも知れない。実際、もし彼が画家であったならば、洗
練巧緻の極みにあるその作品は、もっと容易にはるかに多くの人々に幅広く楽
しまれたであろう、但し千五百年以上前の絵画は何一つ残ってはいないが。敢
えて断言する、謝霊運は風景画家である。
　さて風景画家には光の表現が不可欠である。光といえば近世の西欧風景画家
たちが思い出される。彼らは見事なまでに光を捉える技を心得ていた。ところ
が東洋においては、光の感覚は美術に限らずとも個人もしくはある時代におい
て局部的には存在したかもしれないものの、継承に継承を重ねるような伝統の
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なかにはほとんど入っては来なかった。絵画一般というようにその枠を広げて
みても、高麗時代の仏画の絵師たちのような例外を除けば、東洋美術において
光の感覚を読みとるのは難しい。特に風景画では光の感覚はほとんど皆無とい
ってよい。たとえば日本の文人風景画家のなかでも風景を描いたら右に出るも
のがいないといわれる浦上玉堂の作品を例にとろう。森の静けさを教える葉擦
れの音や遠くのせせらぎの音、風が木立を渡る音、深く積もった落葉の臭い、
大きな石を覆う苔の香り等の森や林の体験がその絵からは呼び覚まされる。確
かにそこには自然風景のすべてがあるように見える、しかし光の体験だけが確
実に欠如している。逆にいえば、光なくしてこれほどまでに見事に自然を描き
切った画家はまず他には見あたらない。光は玉堂のような気分だけでは描けな
い、科学的・分析的な観察と探求が不可欠であり、しかもそうしたものが東洋
では伝承されうるような伝統的方法として確立することがなかったのである。
　詩人謝霊運の自然風景の描き方には例外的に科学的な観察が貫かれていると
敢えて主張したい。その科学性とは、いわゆる科学老のものというよりは、西
欧の画家達の方法に近いものであった。彼が直接観察したのは確かに山水であ
り、山や川や谷や湖であった。しかしそれらがどの様に変化していくかを捉よ
うとする時、その目はもはやものではなく、実は光を見ていたのである。しか
もしばしば広大な眺望のなかでそれを捉えたために、光が大気の中を散乱しな
がら進むものであると知っていたとみえる。その点で彼の描いたものはフラソ
ス印象派絵画とは異なる。印象派の画家達の興味の中心は瞬間瞬間に変化して
いく光そのもの捕捉にあって、大気の中の光の持続の観察ではなかったからで
ある。
　彼が描こうとuたものは、一般の詩人の求めるような魂り独白などという主
観的なものでは断じてない、あくまでも自然風景再構成という技術の枠に留ま
りそれを踏み越えることがなかった。外の世界、客体としての大気のなかの
光、大気を滑っていく光、大気に浸透していく光、大気の内に内燃する光であ
る。敢えていうならば謝霊運が最終的に求めたのは単なる光ではなく大気空間
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である。その空間表現のために手段として口実として風景を駆使したともいえ
る。そうした意味で大気遠近法を編み出した、ヨーロッパ絵画の成熟期ローマ
・バロックの画家クロード・ローラソを想起させずにはおかない。
ヴィジィオネールな詩人・謝霊運
　次に謝霊運を詩人として考えてみよう。東洋の詩の伝統は基本的に機会詩に
ある。たとえば李白の「夢に天姥に遊ぶ吟」のような夢想的な気宇壮大の構想
詩、あるいは一見機会詩と見えながら実は細緻な構想詩となっている常建の
「破山寺の後院に題す」などの作品は例外的で、その大半は現実的・写実的な
機会詩が大半を占める。王維の「攣家瀬」などに典型的に現れているように、
作品の形成過程においては推敲に推敲を重ねるにしても、作者が実際その場に
いて、まさにその時起こった事柄に対して作者の全精神が集約され、それが結
果として作品となっていくわけで、詩の中心には観察する主体の存在もしくは
その痕跡が確認されるような、実体験としての自然との一回限りの作者との瞬
間的な出会いを描いた機会詩がほとんどを占める。謝霊運の風景詩はこのよう
な機会詩ではない、彫琢に彫琢を重ねて作られた構成詩である。その各々の節
は連歌よろしく単独にそれ自体として自立することもできる、言い切られたも
のではなく、前句が次の句に向かって重層的に条件付けをして自然を次第に限
定していく中で、特定のきわめて微細な自然現象を再現していくものである。
そこでは己であろうと宇宙であろうと、とにかく生命のリズムを極力廃して心
身の凪の中に自己を置き、対象の正確な反映をはかるとともに、全体と部分の
関係を徹底的に追求する。しかもそれは言葉のための言葉という、多くの東西
の詩人達が陥った言語至上主義ではなかった。すでに指摘したように彼が描こ
うとしたものは風景ではなく光がさまざまに散乱しながら通りすぎる大気空間
である。ヨーロッパ美術史においては、たとえ一時期とはいえ、その成熟期に
あって一っの潮流となるほどの勢いを保持していた光の空間表現が中国では謝
霊運という一現象においてしかも絵画世界外でまさに例外的に現われたといっ
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てもよい。
謝霊運評価の変遷
　中国で唯一貴族社会が成立していたといわれるこの詩人が生きた六朝時代に
あっては確かに一時期この詩人の作品はもてはやされたものの、死後はどちら
かというと冷遇された。上流階級に属する都会人特有の、異常なまでに研ぎ澄
まされた洗練や、ひとめでは訳の分からないほどに微妙な巧緻などは当時の中
国人からは単なる技術として蔑まされ、自然と疎まれる様になったであろう
し、また生前の鼻持ちならない振舞いはこの詩人の作品をして愛読書としては
向かないと判断させたであろう。実際これほど身近に自然と接しながら、同時
にこれほどまでに都会的で人工的な詩人というものは古今東西探してもまずい
ない。確かにその技巧の背後には途方もない資力を配慮もなしに私的な愉悦の
域を少しも出ない物見遊山に投入して恥じ入ることのなかった傍若無人があっ
て、それがかくまで見事な洗練を支えていたのである。
　尊敬できない人物の詩を中国人はあまり愛唱はしない。わが道をいく李白は
霊運のこうした人格を敢えて無視して例外的に霊運を高くかったが、その彼の
作品とて、研ぎ澄まされた洗練ということになれば、霊運にはとても及ばな
い。彼がどれだけこの詩人を理解していたかいささか疑問が残る。霊運を理解
していたと思わせる詩人といえば中唐の常建である。謝霊運とは対照的に精神
の純化を求め続けたこの詩人の真価もまた文学史上では正当に位置づけられて
いはいない。なるほどr古詩源』を編纂した清の沈徳潜はこの詩人を評価して
はいるが、大局的な見地に立ってみると謝霊運は中国の詩の伝統からは外れた
といわざるをえない。
　こうした本国の傾向を反映してか古来、日本人も謝霊運はうけつけなかっ
た。芸術性の高いしかしとりすました謝霊運などという観念すらなかったよう
だ。親しみやすい人柄が感じられる平明な白楽天や（こ0）詩人は謝霊運の自然
描写それ自体に魂の独白があるとして、そこに主観の影を読み取るという大き
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な思い違いをした。実際の謝霊運の自然描写はきわめて冷やかな客観的なもの
であり、そうした読み込みをしてはならない）器量の大きい、肉厚の陶淵明が
好まれた。日本で初めて謝霊運について触れたのは、江戸時代の石川丈山とい
うことである。しかしその詩は謝霊運の言葉じりを捉えただけのもので、謝霊
運がその根本に持っているヴィズィオネールな感覚と通うものはない。中国文
学史の中において、あるいはまた日本文学史の中において、謝霊運理解の糸口
を見つけることはまず諦めなければならない。かといって西洋の文学の伝統に
限る限りこうした感覚は見あたらない。
　謝霊運はほとんど忘れられてしまったようにみえる。ところがこの時代にな
って意外にも若者の間に理解者が現われてきた。眼球が直接捉えた外界の姿を
借りずに人間がひたすら意識のなかに浮かぶものの姿を自律的に作り上げるこ
とが出来るようなCG時代に入った今、この詩人の無理解の闇にもようやく光
が差してこようとしている。最近の若い世代の好みが従来とは異なってきた。
目映さよりも薄暗らさ、見た目の綺麗さよりも巧緻な美しさを理解するように
なった。若い世代の方が成熟世代よりも趣味が成熟しているらしい。彼らにち
ょとした示唆を与えたうえで謝霊運を読ませると、CGなどをはじめとするヴ
ィジュアルに関心を持つものであれば不思議にも十人が十人、きまってその魅
力にとりつかれる。
　その文字面は唐詩と異なって必ずしも視覚的ではない、もう一度繰り返すが
ヴィズィオネールである。目に直接見えないものを見る訓練を積んでいる人
々、つまりこの詩人が言葉によっ条件づけた自然環境の時空規定を順を追って
再表象していくことが得意な世代にあっては、彼の詩の薄明から壮麗な光が膨
らんでくる様を見ることが出来る。謝霊運は今まさに甦りつつある。
近代精神と謝霊運
　　　　　　　　　　　　　ほうれい　　　　　　　　　　　　　彰叢湖口に入る
風の匂い、波の向き、そして筆にも倦んだ後
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ただ眺め暮らした残りの船旅
平らかに出会い、離れゆく中州と入り江
水底へと崩れ込む両岸の岩山
月は眠れぬ猿に哀泣を強い
露は朝空に芳草の香を誘い出し
晩春は田畑に勤い茎を育み
孤高は巌山に白雲を呼び寄せた
昼夜の匠は私の胸に殺到し
朝昏の薄明に沸き溢れる
言伝えの石鏡に身を映さねばと崖をよじ登り
森の果ての松門谷を登る
神話を流失した三江、九派の河は
今はもう何を語るだろう
自然の奥義を説く神は
霊物を抱えたまま闇の懐にひた眠る
湖底に熔け淀む金脈の燐光は途切れ
紺碧の玉を伝わる温い泉も途絶え
遥かなる千里の曲を弾いた後は
ただ愁いのみがますます熾んに
客遊倦水宿
洲島験廻合
　　　　入彰轟湖口
風潮難具論
折岸屡崩奔
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乗月聴哀猿
春晩緑野秀
千年集日夜
墓崖照石鏡
三江事多往
蜜物宏珍怪
金膏滅明光
徒作千里曲
泡露酸芳藤
巖高白雲屯
萬感盈朝昏
牽葉入松門
九派理空存
異人秘精魂
水碧綴流温
絃絶念彌敦
　　　　　　　　　　　　謝霊運臨川に遊山する
海と河は油を曵いたように何処までも平たく
山と谷とは摺曲に激しく圧しひしめく
この地をついに私は賞賛し尽くし難く
ここ霊境での滞在が自然と延びる
暁に雲まで讐える山に登ると
盧山よりも霧山よりも奥が深い
碧玉の眠る山脈は搬を寄せてあちこちで尖り
砂金を潜ませた湖はひっそりと澄わたる
たなびく朝霧が覆う桐の林は朝日に内燃し
突き抜ける石壁には直射光が目映い
白い鍾乳が洞穴で今も滴り落ち
赤い丹砂の沈む泉はいつも澄んでいる
岩も崖も天を掴むがごとく仁王立ちし
嶺や尾根がのさばり合ってはひしめく
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谷間の影には人知れずルビーが輝いているし
沙石の敷石は川岸を色どっている
夜には狸狸鳥の暗くのを聞き
朝にはむささびが飛ぶのが見える
南国は気候が温暖で
赤い花が雪の中に咲く
好運にも建徳の地をまわる機会に恵まれ
萬の旧跡を見ようとして禺穴を訪ねたが
書物がすべて磨滅してしまったあとの
今となっては誰がその実像を語りえようか
さらに桂水の流れに船を浮かべ
月夜を湖半で過ごしたい
命を養うにはありのままがよく
この真理を賢者と分かち合いたい
江海経遭廻
蜜境信掩留
李明登雲峯
碧郭長周流
桐林帯農霞
乳實翫滴渥
曲専轄奇秀
赤玉隠瑠漢
　　　謝臨川遊山霰運
山嬌備盈訣
賞心非徒設
杳與癒窪絶
金潭恒澄徹
石壁映初晰
丹井復蓼涙
器盗還相蔽
雲錦被沙油
9
夜聞狸狸暗
南中氣候暖
幸遊建徳郷
身名意誰辮
且汎桂水潮
撮生貴塵順
朝見髄鼠逝
朱華凌白雪
観奇経萬穴
圖史終磨滅
映月遊海溝
將爲智者説
　　　　　　　　　　　　　　華子岡に入る
陽が大地に籠って冬枯れにも桂が咲き誇り
銅色の山が紺碧の水面に映り
白い石の道には紅水が潟いでいるここ南国は
隠仙の客人の宿、遁世の賢者の住まい
仙人が天に登る道に比べたら険しい道も何であろう
多くの峰を見おろす雲霧の頂きに到達しても
羽の姿の神人は見あたらずその住処は
川から引き上げた空の仕掛け籠のよう
百代前の仙人の書も書物も散逸し
板も石碑も砕け散って
誰一人聞き伝える人のいない今
千代前のいったい何が残っていよう
一人岩窟に隠る決意を固めると
丸い石を次々滑り流れる
せせらぎに月が踊る光の姿
永遠なき刹那が輝きでる
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南州實炎徳
銅陵映碧澗
既柾隠倫客
瞼樫無測度
遽登璽峯首
M人絶髪髭
圖牒復磨滅
莫辮百代後
且申濁往意
西充俄頃用
　入華子岡是麻源第三谷
桂樹陵寒山
石鐙潟紅泉
亦棲肥遜賢
天路非術肝
遡若升雲煙
丹邸徒空笙
碑版誰聞傳
安知千載前
乗月弄渥援
宣爲古今然
　　　　　　　　　　石門山に新たに住居を構える
　　　　　　高山、廻渓、石瀬、茂林、修竹に四方を囲まれる
深山の幽居に
雲の帳を開いて独臥すると
苔は滑って登り難く
掴む鷺はちぎれ切れ
訪れる者もなく秋風は吹きすぎ
春草は生い茂る
来訪予告はついに届かず
再会の時は戻ってこない
君に代わって玉の席には埃が陣取り
金の樽に酒は澄みきったまま
水神のいました洞庭も今は波瀾あるのみ
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神話を偲んで桂の葉を徒に折り返し
遥か彼方の人に手向けても
眺めを共に賛でた君は今は何処？
うなだれて潭に手を濯い
水底に猿の姿を見て仰ぐ
激しい朝風を夕闇を抜ける風と取り違え
残照は曙と見間違える
崖の下に差し込む陽は僅かで
竹林の上には途切れなく風が走る
想いが去れば思慮が戻り
道理が来れば情は消える
日輪に従って一日を巡るなら
平静が必ずや戻ってこよう
凡人に説くのは疲れた
知者とのみ語り合いたい
石門新管所住四面高山　漢石瀬茂林修竹
踏険築幽居
苔滑誰能歩
搦搦秋風過
美人遊不還
芳塵凝瑳席
洞庭空波瀾
結念屡書漢
傭濯石下潭
披雲臥石門
葛弱量可椚
萎姜春草繁
佳期何由敦
清酷瀾金尊
桂技徒墓翻
孤景莫與緩
仰看條上猿
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蚤聞夕騰急
崖傾光難留
感往慮有復
庶持乗日車
匪爲衆人説
晩見朝日激
林深響易奔
理來情無存
得以慰螢魂
翼與智者論
　　　　　　　　　　斤竹澗より嶺を越えて渓行す
猿の声を耳に曙を予感しつつも
岩も森もいまだ漆黒の谷底にうずくまる
霞は岩山の底から沸き上がって暁を招き
足元の暗がりに咲く花の滴る露にいま朝日が宿る
蛇行する流れに沿って這い上り
地の底のような渓谷を越えて嶺に登る
急流の川底を裾をまくって渡り
櫓の橋を渡って台地に登る
高台では水は行きつ戻りつして
流れに従うまま方向感覚は失せていく
深い淵の上には鮮烈な浮草が散らばり
床石を走り越える清流を立ち草の影が覆う
爪先立って石の上を走って水を汲み
林の枝を引き寄せて新芽を摘む背中に
光った蔓の葉の冠を被り日陰の葛を帯にした
妖精の気配を感じてふと振り返る
蘭の花を採っても手向ける彼女はどちらに？
　　　　　　　　　　　　　　　－13一
大麻の花を摘んでもやはりやり場はない
感動にこそ美が潜むとはいえ
その先は深く幽く、誰も解き明かせない
これを識って悟ると
不思議に心が開けてきた
猿鳴誠知曙
巖下雲方合
透遙傍隈陵
過澗既属急
川渚屡経復
頭洋涯沈深
企石揖飛泉
想見山阿人
握蘭勤徒結
情用賞爲美
観此遺物慮
　　從斤竹澗越嶺渓行
谷幽光米顯
花上露猶泣
超逓陽脛蜆
登桟亦陵緬
乗流翫　轄
菰蒲冒清淺
墓林摘葉巻
辟羅若在眼
折麻心莫展
事昧意誰辮
一悟得所遣
　霊運がここに述べたるのは、当時の詩の主題に上ったようなもの、身近な者
を失った悲哀でもないし、生活の苦しみでもない、共同体から隔離された孤独
感でもないし、虐げられた者の恨みでもない。この詩人は社会的・経済的に恵
まれた王侯の家系に生まれた・恵まれるどころか、あらゆる放縦が許された身
分であった。家臣が自分の愛妾を寝取ったといって殺し、ただ自己の快楽の追
求のためだけに広大な庭園を造ろうと途方もない労働を農民に強いた。人目を
惹く派手な出で立ちで闊歩し、山歩きと称しておそらくは武装した家臣を百人
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近くも引き連れて山を越えて突然他人の領地に闊入してその地の領主を驚か
せ、与えれた地位が気に入らないといって病気と偽って仕官をさぼり続けた。
わがまま放題、かって放題の生活を送りながらも、しかしこの詩人はけして満
たされることがなかった。詩人の最期が晒し首で南ったという点において多少
悲惨であるにせよ、エゴの赴くまま一方的な快楽の追求にその生涯を捧げたは
ずであるのに、しかしその詩には、悪魔的な不増な笑いはおろか、実現の満足
も勝利の徴も見あたらない、ただ喪失感がいたるところに支配し、そこにはよ
るべない人間の深い悲哀が染み渡っている。
　これらの詩は、その喪失感において不思議なほどに近代的である。この詩は
同時代人の陶淵明の隣りに並べるよりいっそうドイッ18世紀末の詩人ヘルダ
リソの詩の上に戴くべきであろう。
蜂起が罰せられると知っている男たちは
ただぼんやり武具室を俳徊しては武具を見つめ
厳しい顔つきで立ち止まる。
すると誰かが思いだしたように
先祖が昔、弓を引き的を射当てた様を
声高に語りだす、みんなは無言で諾く
しかし試す者はいない。
神が［］をしても、人の腕は垂れたまま
晴れ着は平日には似つかわしくない
神殿の石柱が崩れかけて立ちつくす
今は貧窮の時代
北風は殿堂深く響きわたり
冷たい雨が壁を洗う
春には神殿は苔蒸し、燕が帰るが
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神は無名のまま
敵の目を恐れてか
感謝の盃、犠牲の壷、すべて神具は
無言の大地に埋められた
「母なる大地」より
我らは異国の地にて
語る言葉を失い、痛みを知らない
解くことも出来ない牒となってしまった
「ムネモシュネー」より
神は近くにあってなお捉え難い
「パートモス」より
　霊運は、仙人、森の精、さらには数々の神秘的な物品を虚しく求め、出会う
にであえず、心に虚ろさを隠しきれない。それを癒してくれるのは友情である
のだが、彼はわざわざ友人が来にくいような自然の奥深くに別荘を立てている
ので、来てくれるわけもない。他方、ヘルダリンは神聖の喪失、神の不在を嘆
いてやまない。いかに描いたかではなく、何を描いているかということを基軸
にして二人の詩を並べてみると、聖なるものからの疎外という問題化において
両者は驚くほどの類似性を見せている。だがここで千五百年以上昔の謝霊運が
すでにヘルダリンのような近代的な感覚を身につけていると早合点してはなら
ない。世界が目には見えない様々な力で結びつけられていて、その中で人間は
生きているという永遠の真理を悟ることが出来ない人々の間であれば、近代で
あろうとなかろうと、何時の時代、何処の国、どんな地位にあろうとも、神の
不在や喪失、疎外といった運命に暴されることをこの中国の詩人は示してい
る。事実、謝霊運が愛読した「楚辞」、この作品は謝霊運からさらに数百年を
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遡った時期に作られたものであるが、その中の「九歌」でもすでに人間と神と
の出逢いではなく、聖なるものとの出逢わなさが主題化されているのである。
　とりわけ「九歌」のなかの「山鬼」の魅力は端的にいって薄暗さの感覚にあ
る。薄暗さは神秘を蔵し神に属する。明るさ、光はむしろ人間に属する。その
二つの世界がちぐはぐに重なり、本来物語としては成立しないはずの、人間と
妖精の出逢わなさが、詩的な掛け合いの形で詩的形象となって昇華されてい
る。謝霊運作品を常に貫いている奥ゆかしい薄暗さへの偏愛は他でもなく彼が
崇拝したあの屈原に申来する。謝霊運の詩の時間設定はほぼ決って夕暮れ時か
暁に限定されている。
近景・薄暗がりの弁別臨界域に迫る
　　　　　　　　　　石壁の精舎より湖中へ帰るの作
夕べと明け方を選んで照り隠れしたがる日が
森の奥、水底まで迷い込んだ光の逃道を示す
光と大気の充満はなんと変化に富むことか
まだ明るいうちから帰路を忘れる
谷を徒歩で下った時には高かった日が
たどり着いた船の戸口では微光に変わった
窪んだ谷底から闇が膨らみはじめ
雲の取り押えていた光が逃げ出していく
蓮と菱の葉は隠し合うほど密生し
寄り相う菖蒲とがまとは塞がれた水面に覆いかぶさる
高い草を押し分けて進み走り
暗い東の窓辺に今ゆったりと寄りかかる
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心は静まり返って、もはや何物も私を損なわず
心は満たされて、どこにも無理がない
命を大切にする方々には勧めたい
一度、このように生きてみてはどうかと
昏旦攣氣候
清暉能娯人
出谷日尚蚤
林堅敏瞑色
菱荷迭映蔚
披梯趨南径
慮澹物自輕
寄言掻生客
　　石壁精舎遺湖中作
山水含清暉
遊子憺忘蹄
入舟陽已微
雲霞収夕罪
蒲稗相因依
愉悦堰東扉
意憧理無違
試用此道推
　戸倉英美氏はその著書を通じて従来の謝霊運の権威に対して果敢にも戦いを
挑み、この詩人の虚像を打ち砕くべ仮借なき批判を加えているω。謝霊運が果
たしてほんとに偉大な詩人であったかどうかについての疑念を差し挟むこと自
体は敬服すべき勇気ある試みではあるが、結果としてはその解釈には幾分勇み
足の観が拭えない趣がある。
　氏は上に述べた「石壁の精舎より湖中をかえるの作」の九、十節にふれて「こ
こにはたくさんのものがありすぎ、それを述べる美しい言葉がありすぎる。こ
の光はものに付着した光であり、この一枚の絵の外、はるかな空間を通って流
れでてくるものとは感じられないのである」と断罪する。
　なるほど確かにここでは四つの異なった種類の水草が一見羅列されているよ
うに見える。この四種類の植物達は氏が指摘するように、単に雑多なまま羅列
されているのであろうか。この水草はまずは水面で葉をひろげる浮草と、水面
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を高く突き抜けて空中へと長い葉を繁らす水辺の植物との二種類に整理され得
る。一方は水面上を横に延びていく二つの植物、さらにこの二つの浮草の形状
が異なる。蓮の葉は水面に立ち、その葉は大型の円形で表面が粗い。他方菱の
葉は水面に吸い付き、表面は油を曵いたように滑らかでその形状は星型であ
る。この二つの水面植物はおそらくは同一ではなく別な水面をそれぞれ支配し
ており、一方は微かな光を通し、他方はその油をひいたようなつやつやした表
面で光を反射している様を歌っている。
　他方、岸辺に近い水面からは背の低くて葉の幅の広い菖蒲と背が高くて葉幅
の狭いがまとが無数に突きだして、それが交じりあって繁茂しているためにお
互いに依りかかっているように見えるというわけで、前二者の二つの平面での
対比に対して、ここには同一空間のなかで互いに競いながら延びる植物たちが
描かれている。このように詩句としては2×2という対が記されているが、空
間としてはまず水面に吸い付いた菱、水面から立ち上がるがその輪郭線におい
て方向がない曲線で成り立つ蓮、そして菖蒲とがまの共生する空間という三分
割と考えられる。
　さらに進んで岸辺に向かって向こう岸から船に乗り込んだとき、すでに「陽
はすでに微かなり」と歌われているので、これらの植物を目にしたときには、
さらに闇が濃かったはずである。となると浮草の異なった形状はその全体の姿
を晒していたはずがない。面としての水草全体はほとんど視覚には捉えられな
い。鑛をひいたような菱の葉の輪郭がチラチラと浮きだしているだけである。
表面が荒いので光を反射しない蓮の葉は水面から浮きだして、微かな光を通し
て葉脈が浮き上がらせているだろう。此の二つの植物は光をどちらも含む点で
互いに映し合っていると表現されているのも諾ける。他方、菖蒲とがまとは闇
の水面を突き抜けて明りの残っている空へと突き出ているはずで、その姿はく
っきりしたシルエットとして彼の目に写ったにちがいない。闇を背景にしてそ
こから底光するようにちらちらと浮び上がるまったいらな面、次には光を含ん
でやわらかく歪んだ闇。他方では、夕暮れとはいえ最も明るい空を背景にした
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がまと菖蒲の漆黒の強烈なシルエヅトが空の高みに向かって激しく切り込んで
いく。浮草における水平面での明暗の宥和、水辺の草における垂直方向の明暗
の対立、こうした二つの異なった明暗関係こそが謝霊運の描きたかったもので
あって、個々の存在の輪郭確定といった存在論は謝霊運には無縁のものであっ
た。
　こうした自然観の中にはおそらくは深く仏教に帰依していたこの詩人からし
て個々の存在はそれ自体で存在する確かなものではなく、存在間の関係から構
成されたはかないものであるという縁起思想が盛り込まれていると考えられ
る。いずれにせよ個々の植物はそうした関係の総体としての光の姿を描き出す
ための道具にすぎないのでり、それゆえ戸倉氏の謝霊運に対する仮借なき批判
「この光は物に付着した光であり」が誤まっている可能性が十分にある。
　中国文化は伝統的に現実把握が得意で、上述の詩句のような朦朧を好まな
い。霧にけぶる様を好んで描いた牧難は中国絵画史内部では無視され続けた。
中国絵画は確かな手ごたえを求めるために、どこまでもくっきりした輪郭、明
確な分節で網羅しつくし、そこに曖昧の残る余地はない。明晰さは力であっ
た。いやカー般をどこまでも信じた。この国では力の芸術が光の芸術よりもた
えず優先された。西欧にみられる光と闇の芸術、たとえばステンドグラス、油
絵の明暗法、あるいは西欧建築に対応するものは中国にはない。この地では力
にはその対極となるべきもの、像といってもよいかもしれない、それに欠け
る。力にはただもう一つの力が対立する。実際、中国の王朝は常に下からの征
服で始まる。対立する力がない間は、ただひたすら一方的に無制限に力を追求
する。とりわけこうした傾向は統一国家が形成された時期に幾度か頂点に達す
る。唐、明、清などの帝国様式は西洋風にいえばナポレオン時代の家具であ
り、権力を誇示するのにふさわしいアンピール様式、あるいは建築でいえば絶
対王政期の太陽王ルイ14世時代のフラソス古典主義にたとえられよう。権力
の中心たることを誇示し、結びつけ得ないものをあえて力で結びっけ、ゼイ肉
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はこれをそぎ落とすかわりにむしろこれをさらに蓄える。
　混乱期の中国ではこうした中心志向は幾分なりとも後退する。力以外のもの
にも関心が注がれる。そのうちでももっとも細身にそして危なげに繊細な文化
を開花させたのが六朝であろう。例えばこの時代の書家、大　之の書には他の
中国の書家達とは違って、放増に膨張する感じも、こってりした油っぽさもな
い。あくまでも男性的でありつつ細身で繊細である。そこには力がまったく欠
如しているわけではない、それは誇示されずに潜在する。力は見事なまでの鋭
い均衡を確保するために作用している。その均衡点が鋭いピンポイソトである
だけに、少しでもその位置が狂えばたちまち崩れてしまいかねない危うさ、緊
張感がそこにはある。これは何も中国の六朝期に限った現象ではない。似たよ
うな現象はヨーロッパにも見られる。アメリカ独立期に当たるイギリス・ジョ
ージ三世後期の家具やフラソス革命期のディレクトワール様式のジョルジ・ジ
ャコブのマホガニーによる家具等がそれである。どうやら研ぎ澄されたもの、
　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　　細身のものは歴史的にみて豊饒な激動期に現れるようである。
　謝霊運は見えるということがどういうことかをまさに科学的に知っていた。
物が見えるということは、実は物そのものが見えるということではない。光が
物に当たって反射した光が瞳に入ってきて像が結ばれる。柔らかそうであると
か、ごわごわしているとかつるつるしているとかいう質感も実は反射の性格の
違いによって二次的に派生する感覚のなのである。つまり瞳の中に物が直接飛
び込んでくるというのではなく、光が物に当たった反射光を瞳が捉えて、そこ
から物の姿を観念の中で二次的に再構成しているのである。
　光を感知させるのにはおそらく二つの方法が考えられる。まず一つはかって
フラソスの印象派の画家クロード・モネが述べたように、「盲目の人が突然目
が見えるようになったときのように描きたい」というような、闇から光への急
激な状況の変換である。彼はその時、彼の肉眼は物の姿を追うことはせず、触
感によって捉えられた彼がこれまで知っている物の観念と、光によって浮かび
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上がった像とが、よもや同じ物であるとは思えないほどである。彼は物ではな
く激しい直射光の反映のありさまそのものを見るであろう。
　いま一つの方法は、闇の中にその人を長い間おき、少しつつ少しつつ照度を
上げていくことである。ここではまずは視覚の弁別域に風景が追いやられる。
闇をじっと見据えていると、確かに何かが最初に見えて来る。それは物の全貌
であるはずがない。尖っていて、なおかつ表面が艶やかで、光をよく集めそし
て反射することが出来る部分のみが闇の中から次第に浮かび上がって来る。丸
くて黒くて艶消しの表面を持ったものは光をよく吸い取るので闇の中から浮か
び上がるのに往生する。いずれにしても、浮かび上がってくるのは、観念で捉
えられる類の物の輪郭ではなくて何か尖った一部分に当たった光の反映なので
ある。ここにあるのは当然ながら散乱し尽くした光である。
　こうした光の持続感覚を芸術の域までもたらしたのは、高麗螺鍋の職人たち
であろう。一般に知られる螺釦はほとんどすべてが李朝に入ってから作られも
のでこれは高麗螺釦とは似ても似つかない。李朝では光ではなく物の形、例え
ば鳥とか蔓草の姿に貝殻が切りとられ、それが漆の地に埋め込まれている。こ
れを薄暗い室内に置くと、強い光を放ってそうした動植物の形が浮き上がる。
これとは異なって高麗人は単なるものの形にはあまり惹かれなかったようだ。
世界にほんの数点残されている高麗螺釦にはサラセソ風の幾何学、ないし唐草
風模様の極細の線が経櫃の表面全体に張り巡らされている。その線の一本一本
が実は細く切り出された貝殻で出来ていて鋭い光を放っている。しかし一旦、
そこから目を遠ざけていくと、どんなに良い目を持った人でも、鋭い光の線が
周りの漆黒の闇ににじみながら震えながら溶けていくのを見るはずである。す
ると箱全体が蛍光を発したように闇の中からぼんやりと浮かび上がってくる。
ここには形はない、いわゆる外光もない。ただ闇と親しみ、溶け合った光が背
後の闇をさらに間近に呼び寄せるのである。高麗人はものの形を認知すること
と光の感覚とはけして重なり合うものではないことを知っていたのである。
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猿の声を耳にして曙を予感しつつも
岩も森もいまだ漆黒の谷底にうずくまる
霰は岩山の底から沸き上がって暁を招き
足元の暗がりに咲く花の滴る露にいま朝日が宿る
　　　　　　　　　　　　　　　　　　「斤竹澗より嶺を越えて漢行す」より
猿鳴誠知曙　　谷幽光未顯
巖下雲方合　　花上露猶泣
近景・シルマーと謝霊運
高台にたどりつくと水は行きつ戻りつして
流れに従うまま方向感覚は失せていく
深い淵の上には鮮烈な浮草が散らばり
石床を走り越える清流を背丈のある立ち草の影が覆う
　　　　　　　　　　　　　　　　　　「斤竹澗より嶺を越えて渓行す」より
川渚屡経復　　乗流翫　韓
顔洋涯沈深　　菰蒲冒清淺
　ここでも具体的な水辺の植物の名が挙げられる。静まり返った深い水底に浮
かぶ瑞々しい浮草、水底が見える浅瀬に繁茂する「がま」や「まこも」である。
一方の浮草の繁茂している水にあっては澄んでいるが深すぎて暗く、底が見え
ない、水面にぴたりと吸い付くように浮かんでいる浮草の葉。その葉の軽さは
静まり返った水の深さをいやがうえにも深める。他方浅瀬では水が澄んでいて
底が透けて見えるわけではあるが、草が水面高くしかも密生して生い茂ってい
るために、陰になってほとんど水面を見ることができない。草と草との間にわ
ずかに覗く隙間に小石の映る水底が草の影の下で辛うじて見える。速度の比較
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的早い、浅い流れによって歪んだ明るい水底と、光のとうてい及ばない深く静
まり返った水面との対照。とりわけこうしたふたつの水の姿を瑞々しい水草と
その下で暗く澄んだ水との関わり合いを、暁の沈とした光と影のとのあわいの
中で描いたのはドイッ19世紀の風景画家J・W・シルマーであった。大気と光
とを含んで微かに打ち震えているように見える欝蒼と繁った糸杉、澄み渡って
いても余りにも深いために光が届かず底の見えない水。この画家の描こうとし
たものも樹木や岩や草や水や空気によって構成される風景ではない。それらが
集まって作り出される光のありよう、闇の姿、そうしたものをこの画家は追求
した。当時のドイツロマン派の画家達は、かの高名なフリードリッヒに代表さ
れるように、対象そのものを描くことよりも、対象に己の思いを仮託したきわ
めて主観性の強いものであった。そうしたなかにあって、シルマーの科学的と
いってもよい、客観的であり、詩的な意味で即物的な姿勢には独特のものがあ
る。それが謝霊運の自然に対する対し方と通じる。ここでは彼の二三の作品の
写真を掲載するだけにとどめておく。図（、）（bX，Xd）
やや遠景・謝霊運とローラン
　ルネッサンス期のヴェネツィア派の偉大な風景画家G・ベルリー二は風景を
描いた。樹木、空岩、草、土そしてその総体として風景。その二百年後のバロ
ックの風景画家C・ローラソの描こうとしたものはもはや風景そのものではな
い・目には直接みえない光であり風である。光といえばバロックの場合まずカ
ラヴァッジョが想起される。カラヴァジョ光線を編み出したことで有名なこの
画家は・光が物体に激突した結果、それに耐え抜いた物体が堅固な輪郭を勝ち
得ることを心得ていた。ローランもまた光に強い関心を示したが、カラヴァッ
ジョの光とは根本的にちがう。光という、もともと掴み難い存在がそれと同じ
くらい掴みづらい大気の中に満ちる様を描いたからである。
　磯の臭いの充満する波の飛沫が蒸気となって海原を漂い、その上を走る直射
光を粉々に打ち砕いていくさま・大気に含まれる塵によって散乱しながら光を
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内燃させる霜の量感、大気を含んで揺れる欝蒼とした大樹の、密生する葉の問
をくぐり抜けて来る光の散乱。手で掴むことがもともとできない、無に隣接す
るともいえる、あまねく広がる大気とあまねく照らす太陽光というこの地上で
最も希薄な二つの存在の重合と融合がもたらす第三の精妙、詩的現実の描出へ
とローラソは関心を集中する。図（，）
　近代のセザソヌがものが確かにそこに存在することの手ごたえを求めたかぎ
りにおいてカラヴァッジョの継承者であるように、セザンヌの同時代人モネは
本来目には直接見えない光を風景の中でとらえようとした点でローラソに重な
るようにも見える。彼は事実、色も形もない光の透明性を、見ることのできる
森羅万象を通じて捉えた。光が視覚を保障するという事実を探求したのがモネ
であった。そうした光はローラソにはない。ローランと同時代の宗教画家ラテ
ゥールは蝋燭の光のみならず美しい太陽光線を描き得たが、この画家は卑しい
俗世界を照射する光が、すべての悪を偽善を隈なく照らし出す超越的な力を帯
びていることをわれわれに教える。モネの場合、このラテゥールの照射光が脱
神話化されてこの画家に中で再び蘇ったといったほうがむしろ的を得ている6
これはローランの、大気として持続の中で積分化される光とは根本的に異な
る。彼岸へ向かわせるラテゥールの昇華光、此岸に向かわせるのがモネの還元
光、一見違いながら自らをなんら変質させることなく、何もかもを白日のもと
に照し出すという点では両者は一致する。
　大気の中に差込み消え入るまでの大樹をあるいは岩山を背景とした光の広が
りの有様を求めたローランにとって風景とは大気を描くための口実であった。
光がものを掠め、通過し、ついには積分されて大気を震わせる匠、それは近世
のでも、近代の光でもない、脱時代的、脱ヨーロッパ的な人類普遍の美の現実
への昇華である。
　もともと光と影に依拠するのではない東洋美術に光の感覚を見いだすのは至
難であるが、光の感覚だけを採るならば東洋にも光はある。光はむしろ文学、
それも詩の中にこそ求められよう。たとえば王維の「鹿柴」には珍しくも太陽
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光の描写が見いだされる。
返景は深林に入り
復た青苔の上を照らす
　薄暗い森の木陰の水苔にまで光が直接当たることはまずない。樹木の上方か
ら当っていた太陽光は、森の密生した葉に遮られ根元付近まではとても届くこ
とがことないはずである。それが夕刻近くになって太陽光の入射角が水平に変
わって、林へと真横から入射する段になると、夕日が直接鮮やかな草色の水苔
に当って、背景の森の闇の中から鮮烈な黄金の輝きを増してその草色が浮かび
上がる様がここでは描出されている。「復」という語の意は古来曖昧なものと
されてきた。昼には上方からつまり梢の方から射していた光が今や水平に射し
て、根元の、もともとは薄ぐらい苔に黄金の光となって当たるようになったと
ここでは理解すべきものであると考える。そうはいっても謝霊運に見られたよ
うな光を含んだ大気の感覚はここにはない。単に物への照射以上でも以下でも
ない光である。照射像は漢詩にあってはさほど特殊なものではない。例えば照
射像ならば李白の「子夜歌」にもみえる。
長安一片の月
万戸衣を打つ声
　作老はどこか高台からこの風景を見ている。空には月が一つ、その月光に照
らし出されるのは、無数にうずくまる民家の屋根に覆われた大地である。ここ
でも光そのものが関心の対象となるのではなく、光によって照らし出されたも
のの姿がこの詩を読む者の意識に浮かび上がるよう仕組まれているだけであ
る。これは光ではなく光の放射によって照らし出された風景にすぎない。幾分
唐突だが十九世紀末フラソス象徴主義の画家P・シャヴァソヌの「聖ジュヌヴ
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イエーヴがパリを見おろす図」を思い出させるものがある。図ωいずれにせよこ
の二例の詩は月の光と太陽の光という違いを表面上は持っていながら、ともに
事物の鮮明化を目指している。
　一般に東洋に光の感覚を求めようとすれば太陽よりも月に見いだされる。特
に日本においては光は実際の闇夜を照らすのみならず、人間の心に潜む忘却の
闇をも照らす働きをもつものとして表わされることがしばしば起こった。光は
光そのものとして現われることはなく闇の中にそしてまた忘却の中に進入する
想起のメタファーとして、表現されるのが通常であった。こうした日本の伝統
の中にあって中世の歌人永福門院の以下の歌はきわめて例外的に意識から独立
した光について歌っている。
真萩散る夕べの秋風身に染みて夕日の影ぞ壁にぞ消えゆく
　しかしこの歌人にあっても、光の精妙な反射や散乱の有様の叙述は見られな
い。光の存在の自覚以上の、光による造形はついぞ日本でも見ることのできな
いものであった。だからといって東洋全域には光の感覚はないと即断するの性
急にすぎる。局部的現象ではあっても、東洋にも確かに光の感覚はあった。特
に著しいのが高麗時代のさまざまな文物である。東洋人としてはめずらしく、
鋭敏な光の感覚を備えていたことを窺わせる。高麗が光に関しての文化史的な
例外とするならば、六朝の詩人・謝霊運の場合は同じく光りに関する超歴史的
な例外であろう。
桐林は展霞を帯び、
石壁は初晰に映ず
「謝霊運臨川を遊山す」より
朝日が昇る時間に山の上から眺めると、平地を覆うまだ暗い桐林には霞がた
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なびき、その霞に水平に差し入った朝日が霞の中で乱反射して燐光をこもら
せ、桐の林は微かな紅色に染まっているのが見える。一方その謡を突き抜けて
そそり立つ崖は直射光が直接、直角に当り燦然と輝いている。ここでは直射光
が物体に対して直角に当たる場合と、たなびく霞の中へ水平に入射し、その長
い通路の中で乱反射を繰り返して散乱しつくした光がついに蛍光を放つ場合と
の二つのあり方が対照的に描かれている。前者が闇から際立つコソトラストの
直射光、後者は露な分節を包み込むアンビギュイティーの蛍光である。こうし
た眺望の中の光の散乱のし具合い、あるいは反射のありようを克明に描いた例
としてはローランの「チェルヴェロの聖マリア」がある。図（g画面手前にひざま
ずくマリアに当たっているのはコントラストを導く直射光、背後を統べるのは
アンビギュイティーの散乱光であり、これによって遠景が幻のように浮かび上
がる。
朝旦に陽崖を発し
ひ景落ちて陰峯に憩ふ
　　　　「南山より北山に往くとき湖中を経て謄眺す」より
　船に乗って出発したのは崖の東南側であるが、船を下りてからさらに山を登
り夕方に到達したのもまた山の東南斜面である。陰峯とは北側ではなくて、夕
方には日が当たらない山の東南側を指している。この詩の後半で、彼は西日が
背中から射す夕闇の大自然へと一人進んでいき、薄暗がりにうごめく様々な生
き物の命の力強さに打たれたと記している。彼に欠けているのは自然に潜む力
と美とに共感できる友である。
　一日の船旅は、光から闇、社会から自然への旅でもある。一貫して詩人はま
る一日の光の推移、明暗の変化の具合いに対して特別に神経を集中していると
みえる。時間自体が彼の中では空間となりこの空間が精妙なグラデュエイショ
ソをともなって彼の意識に表象される。
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林堅は瞑色を敏め
雲霞は夕罪を収む
「石壁精舎」より
　この句に関しては川合康三氏がすでに優れた解釈を施されているのでそれを
引用したい②。「この二句は同一の描写が重複したものではなく、刻々と暮れ
てゆく光景を、山あいの谷間から闇が深まっていく暗部の増大、夕映えが次第
に収敏していく明部の減少というように、明暗両面から光の変化をとらえたも
のであろう」この詩人が描きたかったものは風景という具体的な形象を持った
存在ではない。全体として風景を構成することになる様々な要素間の、時間の
経過をも含んだ、視覚によって捉えられる純粋に光学的な関係が結果として大
気の精妙な光の状態をつくり出す、つまりメタ山水としての大気のなかの光、
それこそが謝霊運が描きたかったものである。
　おわ時寛りて　夕澄み霧れ
雲帰りて　日は西に馳す
密林は余清を含み
遠峯は半規を隠す
「南亭に遊ぶ」より
　戸倉氏によれば「雨上がり空に雲の流れる景観はのびやかで大きい。だが続
いて『密林・遠峯』の対句が現われ、この印象は急激に萎むかのようである。
二句目で大空を馳せていた太陽は遠峯にとらえられ『半規』と化している。ま
ったく同じ状態を描いても、王聚r白日　西山に半ばして（白日半西山）』の
太陽は現実の大空の中にあった。だが謝霊運の太陽はきれいに切りとられた図
形である」とある。
　謝霊運の詩は基本的には、各々の詩句が次の詩句を次々に条件づけて行くも
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のとして成り立っている。つまり前述の詩句はそれを読み終えるとそれで一応
消滅して次に移行するのではなく、相変わらず生きて次にくる詩句を重層的に
条件づけていくのである。たとえば戸倉氏は前述の解釈でも、四つの植物の姿
が全体が視覚にとらえられるだけの明るさを想定していたようだが、実はその
前に日はとっくに没しているのである。実際にはこの暗いという条件付けの中
でこれらの植物の姿を想像しなければならなかったのにそれを忘れている。同
じことがこの詩句でも当てはまる。氏は雨後であるという前句の条件を次の句
ではもう忘れれている。雨後の密林といえば、それが比較的近景の場合、おそ
らく雨に濡れて輝く密生したした葉の一枚一枚がきわめて細かい光の点の集合
となって（その瑞々しく濡れて光る様は涼しげであるのに違いない）夜空から
浮かびあがる天の川のように微かな微光とともにその背後の木陰から浮き上が
っているはずである。こうした背景の深々とした闇から浮かび上がる散々に細
かく乱反射する光は格別の奥深さを感じさせるのである。次の句に歌われるは
るか遠方の山はそれを被っているはずの樹木の葉がもはや小さすぎて各々の葉
先から発する反射光の点といったものまではとても判別し難く、そのために全
体が塗りつぶされていて、ここではただ空のとの境界線だけが明確に識別可能
な平面となっている。とりわけ太陽を切りとっている峯の部分は逆光で黒々と
見える。
　さてここで全体の関係をもう一度見渡してみよう。太陽と空との孤線そして
太陽と山との境が半円を構成している。山と太陽との間はオーヴァーコントラ
スト、太陽と空とはコントラストの明暗差を持ちつつ、強い光と弱い光それか
ら闇という三つの明るさの色面が互いに接している。意外にもこれはフラソス
初期印象派のマネの色面構成の絵画である。ただし関心の中心はあくまでも微
細な光がヴィブラートしながらその背後の闇に溶けていく森の有様である。謝
霊運は詩人である前に画家、それもものの形の画家ではなく光の画家であった
といえよう。
　これらの詩句に関して戸倉氏は最後に「この詩句には風も通わない、身じろ
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ぎするものもない。一枚の美しい図案のようになったのである」と断罪してい
るが、ここには六朝詩に対する従来の既成観念ばかりが目につき、謝霊運の描
いたものはその平板な観念に押しつぶされ図案と化してしまったのであろう。
確かに謝霊運の作品は絵画的ではあった。しかしそれは日本画のような平面的
なものではなく、西洋風景画それもクロード・ローランの作品にみられるよう
な空気遠近法にもとつく光の芸術作品である。空気遠近法は戸倉氏の言及する
いま一つの詩句にも明確に現れているが、それについても氏は「奥行きを形成
しない」として否定する。実際そうであろうか、ここに取り上げてみよう。
歩して西城の門を出で、
遥かに城西の峯を望む
　　　かさ連郵は畳なりて嶋鰐たり
　　　よう青翠は杳として深沈たり
暁霜によりて楓葉は丹く、
夕嚥にて嵐気陰る
「晩に西射堂を出ず」より
　とりわけ「連郵は重なりて鳳鰐たり」の部分は氏では「連郵は鰍曙を畳み」
とあるように「連郵」は主語、［鰍曙」が目的語、「畳」は他動詞と読み下して
いるために、一見明確な空間配置が成り立つように見えて実はその時点で大い
なる平面化が起こってしまう。ここでは山々が摺曲をおこして入り組んだ結
果、深い谷がそそり落ち、その底には深い闇がうずくまっていて、そこに生え
ている緑には奥行の知れない深い陰がさしているというような、空間と光との
相関の理解が必要であろう。次の句は独立した二句と考えるべきではない。近
くには霜によって鮮やかに紅葉した葉がみえる。ここで初めてものの形が現れ
る。しかしそれもその手前の夕暮れの光を受けた霞が陰を落としていて鮮烈な
色彩がない。以上のように彼の視線は遠いものから近くのものへと移って来る
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のだがこの際、遠方の澄み渡った深い青からある一定の時間をおいて後、手前
のヴェールのような鵠のかかった淡い赤へと視線が移ってくる。つまり透き通
った遠さを感じさせる寒色から半透明な近さを感じさせる暖色へ、という色彩
遠近法が空気遠近法に重ねて用いられ空間の広がりが感じられるようになって
いるのである。
　また戸倉氏には「一篇の中心をなす部分になると、体言過剰の句作りになる
こと、体言と体言とを結ぶ動詞は「敏、収、含、隠」のように動きに乏しく、
奥行きを形成しないこと」とある。これらの字句が多用されているのは確かで
ある。彼の詩は言葉の自律的な運動に依拠するというよりは自然風景の写像が
二次的に言葉となったものである。そういう意味でその詩は創造というよりは
反映である。写生といっても印象派の写生ではない。再構成されたバロック時
代の古典的風景画であり、これは西洋では理想的風景画と呼ばれる類のもので
ある。バロック時代の風景画は例えばイギリス十九世紀の、好んで波を描いた
想像風景画家J・マーチソなどと違って激しい運動はない。ものが静止してい
ることによってはじめて光の移ろいという微かな変化が捕えられる。時間経過
とともに同一の物体なり風景がまったく別な容貌を帯びて来る、その変化が彼
には何よりも美しく感じられるのである。謝霊運にあるのは運動ではない、時
間及び空間の延長による変化である。とりわけ時間による変化の姿を記すのが
戸倉氏が指摘した霊運の言葉である。これらには共通して光の感覚がある。つ
まり光のなかに闇が忍びいる様、闇が光を吸い込む様、闇が光を含む様、闇が
光を隠す様、すべて光と闇との時間を軸にした変貌である。
　　　　　したた近澗は密石に漏り
遠山は疎木に映ず
「白岸亭に過る詩」より
この詩句を理解するためには映という語を含むすでに述べた詩句を今一度引用
一32一
しなければなるまい。映という文字には前にあるものの問から後ろにあるもの
の姿が透けて見えるとの意味の場合もある。
遠巖は蘭薄に映じ
白日は江皐に麗し
「京口の北固に従遊す」より
　星川清孝氏は「遠い岩は蘭のしげみに映え、輝く日光は大川の岸うららかに
射している」と解釈されているが（3）、遠い岩に蘭のしげみが映えるとはいった
い何を指すのであろうか。近景としての蘭の花の背後に遠い岩がちらちら透け
て見えかくれするというべきではないか。白日はそれに対して透けるのではな
く、表面に反射している、それも細かな波にきらきらと輝いている様を歌って
いる。一方は通過、他方は反射、やはり見事な光の対照化である。
　　　　　したた近澗は密石に泪り
遠山は疎木に映ず
「白岸亭を過る詩」より
ここでは疎密の対照化が見られるが、一方では光をいっさい通さない岩のこっ
ごつした表面を水もまた滲み込むことなく、その表面をなぞってしたたり落ち
る様を、他方では疎らな林の向こう側に遠山が透けて見えることを表現してい
る。光が通過してくる大気と、光はおろか何物をも通過させない密なる石との
対照化、その面白さである。
白雲は幽石を抱き
緑篠は清漣に媚ぶ
「始寧壁を過る詩」より
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　擬人の手法がいかにも自然風景を馴染み易いものにしていて、おそらく謝霊
運の詩句のなかではポピュラーなものの一つであろう。この句の核は幽の一字
にある。雲は光を含んで白い乳白色であるにも関わらずそれを抱くところの岩
山は光を含まず黒々としているという対照には確かに光の感覚が見えるとはい
うものの、ここには最も謝霊運的な幽奥な感覚が幾分欠けている。おそらくそ
れは実景にもとずくからであろう。
謝霊運・音と像
　視覚が分別臨界域外に及ぶときには、詩人はその曖昧さを視覚でなく聴覚に
　　　　　　　　　　　　　　　　1・，P　1　　　　　うるわよって補うことがしばしばある。「潜虫Lは優姿媚しく、飛鴻は遠音を響かす」
や「猿鳴いて誠に曙を知れども、谷幽にして光未だ顕かならず」など枚挙にい
とまないが、もともと見えない対象をまず聴覚で捕捉して、二次的にこれを想
像力を駆使することで視覚的に表象するということもする。こうして表象され
た像は実は直接視覚で捉えたものに比べて直接性では劣るものの、知覚の僅か
な時間的なずれとあいまって、抗し難い説得力を持っにいたる。
鳥鳴いて夜棲むを識り
木落ちて風の起こるを知る
「夜石門に宿る詩」より
　次の句では見えるものと聞こえるものとが不思議なコントラストを持って表
される。
石浅くして水は淺援し
日落ちて山は照曜す
荒林は粉として沃若たり
哀禽は相い叫囎す
　　　　　　　一34一
「七里瀬」より
　前の二句は泡立ち流れる、白い光に満ちたサラサラと流れる小川と、陽が落
ちた後も西側の残照の反映を受けてぼんやり浮かび上がる黒々とした山の姿を
コソトラストである。つまり一方は光を容易に反射する反射率の高い表面をも
った物体、他方は光を吸い取る濃い色のビロードのような表面を持った、びっ
しりと樹木に被われた山肌。光の反射に関して表面質感の異なった二つの物体
の対置である。次の二句では日没後に発生した霧のためにすべてがさらに鈍い
光に被われている様を示し、光とは別のコントラストを形成している。まず
は、荒れているのに肥沃で若いとあるのだから、荒れているとは木が疎らであ
るのを指すのではない。肥沃であるために無秩序に傍若無人に樹木が繁茂し、
赤く捻れた太い幹肌が夕闇の中でもちらちらと木陰のあちこちから覗いている
のがみえる風情を示しているに違いない。夕霞を被って粉を吹いたように霞ん
で見える太古的・原始的な遠い原始林の彼方から、そうした一見静かであるが
じつは恐ろしい力をはらんでいる大自然、その薄闇の背後から、闇がすべてを
呑み尽くす前に何とか家路へたどり着こうとして、互いに呼びあう鳥達の鋭い
鳴き声が微かに聞こえて来るという警嘆すべき雄渾な風景がここにはある。
超遠景　謝霊運とダ・ヴィンチ
江海は遭　を常とし
山嬌は盈欠を備う
「謝霊運臨川に遊ぶ」より
　大河や大海は常に巡り動くのに対して、山岳は讐える峯と深い谷底を備えて
いるというのが直訳である。こうした眺望が得られるのは相当に高い視点から
遥か下界を見おろしたからであろう。ここでの対句に見られる対照化には格別
のものがみられる。つまりそれぞれ異なった二つの空間制約下における自然運
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動がコソトラストとして位置づけられている。まず第一にはあくまでも水平面
上のみを巡り動く大河と大海の水である。その水は平地に突き出る山の合間を
くぐって大きく迂回しながら流れていく。水には波が起こるであろう。あるい
は海の波は山よりも高いかも知れない。とはいえ、その様にたとえられる山は
あくまでも小山である。いかに高い波といえども、至高の峯の前にあっては及
ぶべくもない。遥か山の高みからみれば、荒れ狂う海とて微かにけぶる、油を
曵いたような平面としか映るまい。ただしその海水は海流となって広大無辺の
地域をめぐり回る。
　大河と大海のもつ水面は大局的には、突起や隆起はすっかり平らにそぎ落と
され、鏡面に近い。その水面下では、ある時は谷間に遮られて蛇行運動を惹起
させつつ、またある時は無限に続く平面の下に底無しの深みを隠しながら、ど
こまでも平らかに巡っていく。
　他方山岳の運動はこれとは対照的に曲面としての三次元的な上下運動が無限
化されている。大河と大海のもつ起伏なき延長としての平面の代わりに、至高
と垂直とを振幅とした、雄大に波打つ山脈の摺曲運動が支配している。
　こうして一方には平面自体を上下の垂直方向に何処までも複雑に変化させて
いく摺曲力、他方には水平面はいささかも歪ませることなくひたすらその面の
上を左右何処までも深みを携えつつ蛇行し渦巻いて流動させていく延長力、こ
の二つの力が相まって自然界の運動の全体的な調和の神秘が実現されている。
水平面と垂直面との間の関係はコソトラストとして作用していないことには注
目すべきであろう。むしろ方向がすり替えられた同一物の異なった現μである
と理解すべきである。こうした完成された詩句はダ・ヴィンチが描いたモナリ
ザや岩窟の聖母子像の画面背後に覗く山水風景を想起させる。西欧風景画と中
国山水画との類似性はしばしば云々されるが、いかなる山水画よりも、ダ・ヴ
ィソチの風景画に対してはこの謝霊運の句にまさる類似はない。
　　けわ巌は哨しくして嶺は稠畳し
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　　めぐ洲は螢て渚は連綿たり
「始寧壁を過る詩」より
　ここでも同様の水平・垂直運動のコソトラストがみられる。摺曲する険しい
山はところ狭しと重なりあって上方へ上方へと突き上げていくのに対して、水
面に囲まれた大きな洲は平面上を自由にゆっくりと迂回し、しかも小さな洲は
幾つも重なって連なっていくというように、水にまつわる洲はひたすら平面上
をどこまでも広がっていく。
薄暗さあるいはジョルジョーネ
千念日夜に集まり
万感朝昏に盈てり
「彰轟湖口に入る」より
　様々な思いが昼夜を問わず作者の心に向かって押し寄せてはくる。とりわけ
朝夕の、ものの姿が薄れゆく時間に。それまで心の奥底に集まってきていた無
数の思いが、もはや抑えようもないほど欝積された感情となって一挙に膨張
し、心はついにある種の飽和状態に達する。集合することと飽和することとは
別の事柄である。ドイツ語の三四格支配の前置詞のふたつの異なった用法を援
用するとすれば、前句には運動の方向があり後句には場所の意味がある。さら
に昼と夜が一組、朝と夕べが一組となるグループをつくっていることにも注目
したい。詩人が純粋な闇と光を同一のグループとしてこれを薄明の時間である
朝夕と対照化している点は興味深い。明るさも暗さも単一なものと考えればこ
れらは当然一つのグループに属することになる。また両老が融和したあるいは
溶解した結果生じる薄暗、薄明りといったものはこれと対極するものにグルー
プ分けされている。しかもこの薄暗さはある種の心的な飽和をもたらすという
感覚と結びついている。どうやら薄暗がりは光の希薄化であるよりも前に、む
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しろ光の濃縮、つまり意識の濃縮化であるという感覚がここには息づいている
ようにみえる。つまるところ、この対句はふたつの事象の単なる並列ではなく
して物事の生起の時間的な順序を示ているようである。前句では様々な方向か
らの思いが心に向かって押し寄せ集まってくるという運動の方向性が、そして
二句目ではそうして集まった思いが心という器の中に溜っていってこぼれんば
かりになっている、心という場のありようが示されているのである。
猿鳴いて誠に曙を知れども
谷幽にして光未だ顕かならず
　　　　　　　　　　「斤竹澗より嶺を越えて渓行す」より
　猿が鳴いているので朝が訪れたことが頭では分かっていても、自分の視覚は
猿に比べてはるかに弱いので、谷を見渡してみてもどこまでも暗く、朝の徴を
読みとることができなかった、という意味であろうが、ここには聴覚が捉えた
朝の響きが視覚への予兆として、闇を闇として浮かび上がらせるのである。
ち　ろ　　　　　うるわ
潜虫しは幽姿媚しく
飛鴻は遠音を響かす
「池上楼に登る」より
　深く澄んだ淵の底に棲む、けして人目に姿を晒さない水竜は、人の目に晒さ
れていないだけそれだけ一層その姿が麗しい。姿を見せずに雲の上を飛ぶ鴻
は、翼が風を斬る羽根音だけを地上の私たちに送りとどける。
　優れたもの、麗しいものは露わでも鮮やかでもなく、隠され秘められたもの
であると謝霊運は生前必ずや口にした違いない。美はむき出しの真昼の光に耐
えられないとはダ・ヴィンチの言であるが、東洋であれ西洋であれ薄暗さは美
が深奥を獲得するための不可欠の条件である。
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　たしかに西欧では一般に美しいものにはスポットライトの光を当てるほうが
好まれる。例えば絵画世界を例にとれば、裸婦は光をあびてまばゆく輝いてい
るものとして描かれる場合がほとんどである。実際、美は隠すことより露にす
ることの方がはるかに分かりやすい。とはいえ少数派ではあるがルネサソスの
ダ・ヴィソチ、ジョルジョーネ、十九世紀のイギリスの画家レイトソなど、美
を故意に暗闇に埋めることをよしとした画家もたしかにいる。謝霊運の水竜は
深い水底に完全に隠れていて人目にさらすことはないが、これらの画家たちも
また薄暗がりに美を沈めることで、女性にさらなる美しさ与えたのだった。絵
画では完全にその姿を隠してしまったら絵にはならない。絵とは見えないもの
を描くにしても、基本的には何か見えるものを描くことを通してしか表現でき
ない。しかし詩では、存在しているのに見えないという状況を設定することが
でき、そのほうがははるかに想像力を刺激する。隠れていて肉眼では見えない
という状況は逆にわれわれの心のなかにいっそう鮮やかに奥ゆかしげにその姿
を映し出す。
碧鄭は長く周流し
金潭は恒に澄撤す
「謝霊運臨川に遊ぶ」より
　山の峯に昇って遥か彼方を見おろせば、山波はその深奥に輝く宝石を隠しつ
つも山の表面反射を吸い込んで同一の表面を保ちつつ、うねるがごとく連なっ
ていく。もし山波の表面に質の変化なり形の異常がみられたならば、その連鎖
はこれほど長くもならないし周流する事もないからである。つまりここでは単
一材の無限の広がりにおける凹凸の摺曲変化のみが識別可能な状態である。さ
てこの運動が行き渡っているその山陰、つまり意識の表層の物陰に、彼は肉眼
には見えないもう一つのものを呼び出す。これは実写ではない。想像されたも
のである。それは清らかな水をたたえた淵、それが漣も知らず深い底まで澄わ
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たっていて、その薄ぐらい奥底には砂金が絶えずちらちらほのかに輝く。一方
には大きな艶消しのゆっくりした流れ、他方には沈と静まり返り油を打ったよ
うな透き通る淵、これはオーケストラの分厚い弦楽総部にのった涼しげな木管
部の合奏を思い起こさせる。一方は分厚い響きがあってその響きの透き通るよ
うな薄ぐらい深奥からオーボエの音色が聞こえる、といったぐあいである。
崖傾いて光留まり難く、
林深くして響き走り易し
「石門に新たに住む所を営む」より
　真昼でもなお影の留まる、覆いかぶさるような崖によってつくられる、半ば
開きっっ閉じてもいる薄暗いけれど高い空間。そのもとでは光が留まり難いの
みならず、おそらく雨もまた吹き込むことが希であり、乾いた砂の中に住み付
く蟻地獄が播り鉢状の巣をその暗がりの中につくっているかも知れない。崖の
下から谷に向けて広がり落ちる奥深い林は、均一のしかも細かくて柔らかな、
葉の樹木のみの森から成るはずである。事実、冒頭の前書きには竹の林が続く
と記されている。そうでなければ風はそうすんなりとは通っていかない。こう
して風が吹く日には深呼吸でもするかのように途切れのない、爽やかな響きが
瑞々しい林の上面を豊かに波打せなが走り抜けるのである。
　崖といえばまず思い出されるのが、ダ・ヴィンチの「岩窟の聖母」、そして
ジョルジョーネの洞穴の前の「牧者の礼拝」である。いずれもグラデュエイシ
ョンの手本となるような作品である。直射光を拒む岩窟とグラデュエイション
とは深い関係になるといってよい。
ふ　　　　　　　　　　　こずえ
挽して喬木の秒を視
　　　　　そう　　　　　　き仰いで大堅の濫たるを胎く
「湖中より謄眺する」より
一40一
　高い山に登り切ったつもりである。遥か足元の下方に喬木の梢が見おろせ
る。風はないのであろう、下界からはいかなる音も聞こえてはこない。相当高
いところまで登ったはずである。ところが頂上へ来たと信じた自分をあざ笑う
かのように、仰ぎ見るとさらにそびえ立つ岩山の遥か上方からは、岩山がロ申吟
するような低い音の滝が聞えてくる。真下に見おろしたのが梢であるのだか
ら、今度は視線はそれと同じくらい垂直の仰角であると理解すべきであろう。
そうして見上げた上方は、おそらく滝は手前の木立におおわれてか姿を見るこ
とができないという可能性がある。ただ音のみが響く。山は岩でできているに
違いなく、しかもその音が谷全体にこだましているのであるから、壁のように
切り立った巨大な岩山のはずである。上方に向かってそそり立つ巨大な岩山が
ありつつ、しかも音を発する滝に対して視覚が言及されないことが上方に対す
るイメージを曖昧にさせ、下方に対しては喬木の突端だけが見えるという対照
から、法外な大自然に呑込まれた詩人の魂が浮かび上がってくる。ちなみにこ
の風景は視点こそ違うがその壮大さという点でドイッの画家A・コッホの滝
の図を想起させるものがある。図（h）
唯羨む、粛粛たる翼の
績粉として高冥に戻ることを
「劉槙」より
　もともとこの句は友人の華々しい出世を頒えるための詩の結びであり、晴れ
がましいものであるはずであるのを、どことなく悲愴な気分が感じられるの
は、漢詩の入門者、小生の誤解の成すところであろうか。
　上方が明るく下方が暗いのが自然界の常である。ここではそれが逆で昇って
いくほど暗くなっていくような感じを与える。天に向かって上昇していけばい
くほど逆に暗さが増すという、おそらくは小生の誤読によるイメージはまさに
冥という字によっている。たしかにここでの冥は遠いの意で、必ずしも暗いと
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いう意味ではない。とはいうものの、遠いという意味ももともとは目では識別
できないという意味から由来したのであれば、それもある種の暗さともといえ
るのではないか。
　目の前の、もともと見えない風を目に見えないほどすばやく斬り、その音を
われわれの耳殻に送り込む見事な筋肉の翼は、あっという間に上空に舞い上が
る。やがて双翼は木の葉のようにヒラヒラと舞う様に変わっていき、さらには
空の高みに微かな点を残し、ついにはそれさえも消えていく。飛翔におけるこ
のような消滅の詳細な段階過程、つまり精妙なリグラデゥエイションがここに
はある。これを追体験する者には、青く高い空は逆転した下方の深淵となって
奇妙な浮遊感を伴った目眩を伴いながら、身も心も吸い込まれていくかのよう
な胱惚感が呼び醒まされる。それは上昇的・エロス的なものではなく、一種崇
高なものに撃ち落とされた震憾であり自己喪失である。これを読んだあと地上
に残されたわらわれには無力感と寂蓼のイメージが残る。
?
び
　どこかで最終的な洗練を拒否してまで明確な輪郭と確かな手ごたえを求める
中国文化の伝統にあって謝霊運の位置は独特である。宋時代の勝i朧体の画家・
牧難は遥か彼方の異国日本でやっとその正当な理解者を得ることができたが、
謝霊運は日本はおろか、その後の中国においてなお現在に到るまで好意ある受
容を愉しむことはなかった。しかし意外にも、彼の求めた世界は、西欧近世絵
画の伝統に意外なほど隣接している。しかも彼が生きた時代はそうした時代よ
りも約千五百年も以前のことなのである。もし正確にヨーロッパ語に翻訳され
るのであれば、彼の漢詩は現代においても広範囲な理解者を得ることになるで
あろうと考える。優れたものには東も西も過去も現在もない。たとえ人類が滅
びても今度は別の天体の高等生物がこれを理解するであろう。
注1　戸倉英美著　「詩人達の時空」第七章　謝霊運　清暉と余清　P163
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注2　角川書店「文選」川合康三訳　p249
注3　集英社「漢詩体系5・古詩源・下」p157
参考図書　小尾郊一著　「謝霊運　孤独の山水詩人一」汲古書院1983年
　　　　　船津富彦著　「中国の詩人3・謝霊運」集英社昭和58年
　　　　　吉田敬一　　「対句の象微性（2）」一謝霊運の詩を資料として
　　　　　「文選」　　新釈漢文体系・明治書院
　　　　　「文選」　　中国の古典・学習研究社
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（a）J．W．シルマー「風景習作」1828年頃
（b）J．W．シルマー「植物習作」1827～30年
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（c）J．W．シルマー「水門」1827～30年
（d）」．W．シルマー
　　　　　　　　　　　　45
「糸杉」1840年
（・）クロード・ローラン「海辺の風景」
㈹　P．シァバンヌ「聖ジュヌビエーヴパリを見下す」
　　　　　　　　　　46一
（g）クロード・ローラン「チェルヴェロの聖マリア」
　　　　　　　　　　　　　　　慧　縫観き
　　　　・　　　　　　　・瀬・轍．撫
（h）J．A．コッホ「シュマードリの滝」
　　　　　　　47
